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Die Publikation Ljubica Marić. Komponovanje kao graditeljski čin [dt.: Das
Komponieren als gestalterischer Akt] der Autorin Dr. Melita Milin1 ist die
erste Monografie, welche dieser herausragenden serbischen Komponistin ge-
widmet ist. Sie entstand als Ergebnis mehrjähriger Forschungen, mit wel-
chen die Autorin bereits während ihrer Studienzeit begann.2 Neben dem
Vorwort und der Einleitung setzt sich die Monografie aus zwei komplexen
Teilen zusammen, wovon der erste und umfangreichere Teil (über die „Le-
benszeit von Ljubica Marić: Das Bedürfnis nach dem gestalterischen Akt“,
S. 19–257) der Rekonstruktion der Biografie der Komponistin gewidmet ist
mit einem detaillierten Einblick in ihr kompositorisches Schaffen, während
Milin im zweiten Teil („Kreuzungen“, S. 259–323) in vier separaten kurzen
1Melita Milin ist wissenschaftliche Beraterin am Musikwissenschaftlichen Institut der
Serbischen Akademie der Wissenschaften (SANU). Im Fokus ihrer musikwissenschaft-
lichen Arbeit steht die serbische Musik des 20. Jahrhunderts im Kontext der musi-
kalischen Entwicklungen im Europa derselben Periode. Besondere Aufmerksamkeit
widmete sie der Erforschung des Schaffens der Komponistin Ljubica Marić, der serbi-
schen Musik in der Zwischenkriegszeit und deren Kontextualisierung im Hinblick auf
die damals herrschenden Ideologien (nationale und politische) und verknüpfte diese
mit weltweit angewendeten ästhetischen Programmen und Praktiken. Sie arbeitete
an internationalen Projekten mit, u. a. auch an Projekten zur Erforschung von Korre-
spondenzen von Musikern (2001–2003) sowie bei Musica migrans I (2007–2008) unter
der Leitung von Prof. Dr. Helmut Loos (Universität Leipzig). Sie ist Mitbegründe-
rin der Zeitschrift Muzikologija, die vom Musikwissenschaftlichen Institut der Akade-
mie der Wissenschaften (SANU) herausgegeben wird, und war deren Chefredakteurin
(2001–2005). Zudem war sie Vizepräsidentin der Musikwissenschaftlichen Gesellschaft
Serbiens (2006–2012), Direktorin des Musikwissenschaftlichen Instituts der Akademie
der Wissenschaften (SANU, 2010–2017) und Leiterin des dortigen Hauptprojekts.
2Melita Milin widmete bereits ihre Diplomarbeit dem Schaffen von Ljubica Marić und
verfasste zahlreiche Studien und Artikel über unterschiedliche Aspekte ihres komposi-
torischen Schaffens. Sie leistete 2009 auch einen wesentlichen Beitrag zum 100-jährigen
Geburtsjubiläum der Komponistin, das unter der Schirmherrschaft der UNESCO
stand.
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Abschnitten das Augenmerk auf einige der wesentlichen Aspekte im Opus
der Komponistin Ljubica Marić (1909–1996) lenkt.
Der Untertitel „Das Komponieren als gestalterischer Akt“ wurde inspi-
riert von einer Aussage Marićs, die ihr Leben als „Bedürfnis nach dem
gestalterischen Akt“ bezeichnet hat. Milin hebt hervor, dass „der Gedan-
ke über das musikalische Gestalten die kompositorische Herangehensweise
von Ljubica Marić wesentlich charakterisiert“ (S. 9). Die Hinterlassenschaft
von Marić wird im Archiv der Serbischen Akademie der Wissenschaften
(SANU) und im Archiv des Musikwissenschaftlichen Instituts der Serbi-
schen Akademie der Wissenschaften (SANU) aufbewahrt, was es Milin er-
möglicht hat, durch den Einblick in das wertvolle Schaffen von Marić deren
Biografie nachzukonstruieren und zu vervollständigen und somit indirekt
auch ihre kompositorische Arbeit zu beleuchten, was sie als den Haupt-
grund für das Verfassen der Monografie angibt.3
In der Monografie über Ljubica Marić hatte die Autorin – wie sie auch
selbst anmerkt – die Absicht, das Leben und Werk der Komponistin aufs
engste miteinander in Verbindung zu bringen. Gerade deshalb ist das Buch
im Grunde so konzipiert, dass die Narration über die Ereignisse, die für das
kompositorische Reifen von Marić wichtig waren (familiäre Umgebung und
Kontakte mit ihr nahe stehenden Personen, Ausbildung und Aufführung
ihrer Werke) einer chronologischen Ordnung folgen. Besonders kostbar in
dieser Konzeption ist die Einbeziehung sorgfältiger analytischer Darstellun-
gen der Werke von Marić an entsprechenden Stellen, um dadurch – wie die
Autorin betont – die „äußere Biografie“ mit der „inneren“ (kompositori-
schen Tätigkeit) verbinden zu können. Das Leben und Wirken von Ljubica
Marić betrachtet die Autorin der Monografie anhand fünf Schaffensperi-
oden sowie im Kontext des serbischen/jugoslawischen und internationalen
musikalischen Schaffens.
In den ersten Kapiteln geht Melita Milin der Herkunft der Familie der
Komponistin Marić nach, indem sie detailliert die Kindheit und frühe Ju-
gend beschreibt sowie ihre ersten musikalischen Schritte in der Musikschule
3Die Autorin erhielt Einblick in die Dossiers der wissenschaftlichen Mitarbeiter der
Serbischen Akademie der Wissenschaften (SANU) und in die Unterlagen der Profes-
soren der Fakultät der musikalischen Künste in Belgrad. Ihre Forschungen umfassen
auch Material, das im Archiv Serbiens und im Archiv Jugoslawiens aufbewahrt wird.
Melita Milin nimmt in der Monografie zudem auf Aussagen Ljubica Marićs Bezug, die
aus dem Gedächtnis niedergeschrieben wurden oder aus Aufzeichnungen ihrer Zeitge-
nossen stammen.
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in Belgrad beleuchtet. Ihre Kindheitsjahre sind durch schwere Ereignisse ge-
kennzeichnet: der Verlust ihres Vaters in den letzten Kämpfen des zweiten
Balkankrieges und sogleich darauf der Tod dreier Onkel im Ersten Welt-
krieg, sodann ihre Krankheit im Alter von zwölf Jahren, aufgrund dessen
ihre Mutter sie von der Schule abmeldete. Es wurde ihr jedoch ermöglicht,
in unregelmäßigen Abständen die Musikschule zu besuchen. Ihr Lehrer für
Komposition war Josip Štolcer Slavenski (1896–1955), der zu jener Zeit in-
ternationalen Ruhm erlangt und seiner jungen Schülerin Ausblicke auf die
Moderne eröffnet hatte. Trotz ihrer Art Isolierung konnte sich Marić unge-
stört dem Violinspiel und Komponieren widmen. Parallel zur Aufzeichnung
der Biografie der Komponisten verweist die Autorin auch auf die Werke, die
sie in jener Zeit komponiert hatte. Dabei gibt sie neben einer analytischen
Beurteilung alle relevanten Daten an, die zum Verstehen der Kompositio-
nen dienen. Aus der frühesten Schaffensperiode von Marić sind zwei Werke
erhalten: das Chorwerk Tuga za đevojkom [dt.: Trauer um ein Mädchen,
1928] auf einen volkstümlichen Text und die Sonata Fantasia für Violinso-
lo (1928/29), mit welchem sie das Diplom an der Musikhochschule ablegte.
In diesen Werken sind Qualitäten ihres späteren kompositorischen Stils
angedeutet: in der Chorkomposition das Interesse für die Volksmusik als
Inspiration und im Werk für Violine der „ausgesprochen melodisch-rhyth-
mische Einfallsreichtum, der eine kontinuierliche Fortführung der musikali-
schen Gedanken ermöglicht, mit betont freier und spontaner Entwicklung“
(S. 12).
In separaten Kapiteln beschreibt Melita Milin die Studienjahre der Kom-
ponistin am Staatlichen Musikkonservatorium in Prag (1929–32) in den
Klassen von Josef Suk und Alois Hába sowie das Jahr, das sie in Berlin
verbracht hatte (1932–1933), als entscheidende Zeit, die „das Schicksal der
Komponistin bestimmt haben“. In dieser Periode erlebte sie beachtliche
Erfolge bei Musikveranstaltungen für zeitgenössische Musik in Amsterdam
(ISCM-Festival, Juni 1933) und Straßburg (Hermann-Scherchen-Kurs, Juli–
August 1933). Marić fühlte sich in dieser Zeitepoche von anderer Musik als
von jener Suks angezogen: „an erster Stelle expressionistisch, frei atonal,
verbunden mit Athematik (aber ohne dogmatischem Ansatz), während ihr
der Neoklassizismus und die Zwölftontechnik nicht nahe standen“ (S. 12).
Marić studierte in der Konservatoriumsklasse von Hába für Vierteltonmu-
sik in den Jahren 1936/37, nachdem sie ein Jahr zuvor in Berlin verbracht
hatte, wo sie sich auf die Inskription für das Dirigierstudium vorbereitet
hatte. Milin nimmt an, dass Hábas Einstellungen der jungen Komponistin
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wegen ihrer Radikalität imponiert haben mögen: in ihrer Atonalität und
der Ablehnung jeglicher thematischer Wiederholung bzw. Variation.
Von den Werken, die Marić in Prag komponiert hat, sind nur zwei er-
halten: Das Duvački kvintet [dt.: Bläserquintett, 1931] und die Muzika za
orkestar [dt.: Musik für Orchester, 1932], während das Gudački kvartet
[dt.: Streichquartett, 1930–1931], welches erfolgreich erstmals am Konserva-
torium aufgeführt wurde, nicht erhalten ist. ImDuvački kvintet verweist Mi-
lin auf den eindeutigen Einfluss Arnold Schönbergs und Paul Hindemiths,
und zwar vorwiegend „hinsichtlich der Harmonie, Linearität, expressionis-
tischen Komprimiertheit des Ausdrucks“ (S. 56). Die Muzika za orkestar,
ihre letzte Komposition, die in der Klasse bei Professor Suk entstanden
und zugleich ihre Diplomarbeit ist, stellt das bis dahin komplexeste Werk
der jungen Komponistin dar, in welchem ein Schritt weiter in Richtung
Athematik gesetzt wurde. Ihre Viertelton-Kompositionen aus dieser Zeit
sind nicht erhalten. Zu den erwähnten Werken kann man auch die Skice
[dt. Skizze] für Klavier (1944) hinzufügen. Milin kommt zu dem Schluss,
dass alle von Marić erhaltenen Werke, welche vor Ende des Zweiten Welt-
kriegs komponiert wurden, ihrer ersten Schaffensperiode angehören, die
man als Avantgarde-Periode bezeichnen könnte, als sie unter dem Einfluss
von Schönberg, Hindemith und Hába stand. Nach den Jahren in Berlin,
Zagreb und dann erneut in Prag kehrte sie 1938 nach Belgrad zurück.
Die zweite Schaffensperiode (1945–1951) ist gekennzeichnet durch das
Ende des Zweiten Weltkriegs sowie den Beschluss von Richtlinien über die
neue sozialistische Musik. Ljubica Marić suchte in dieser Periode Inspira-
tion in der Tradition und entfernte sich von früheren avantgardistischen
Postulaten. Als erfolgreichstes Werk aus dieser Zeit führt Melita Milin Tri
preludijuma i etida [dt.: Drei Präludien und Etüde für Klavier, 1945] so-
wie die Sonatina für Violine und Klavier (1948) an. Während in ersterem
noch Verbindungen zu ihrer früheren Schaffensperiode auffallen, so ist die
zweite Komposition ein hervorragendes Beispiel für die zu jener Zeit „ak-
zeptablen Werke“, vorwiegend kommunikativ und basierend auf Elementen
der Volksmusik, wofür sie auch den Staatspreis erhielt.
Nach Ende des Zweiten Weltkriegs war Marić in der Komponistenver-
einigung Serbiens aktiv und komponierte Werke im Geist der neuen Zeit,
auch wenn dies nicht immer Gelegenheitskompositionen waren. Es ist nicht
bekannt, was sie dazu veranlasste, sich 1950 zurückziehen und die komposi-
torische Tätigkeit bis 1956 zu unterbrechen. 1956 entstand die Kantate für
gemischten Chor und Orchester mit dem Titel Pesme prostora [dt.: Gesän-
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ge des Raumes], inspiriert von Epitaphen auf den als „Stećak“ bezeichne-
ten mittelalterlichen Grabmälern, die in der Region des heutigen Bosnien
und Herzegowina, Montenegro, Serbien und Kroatien zu finden sind. Die
Komponistin wies darauf hin, dass sie in diesem Werk versuchte, „eine Ver-
bindung zu schaffen zwischen der Zeitströmung, in der der Mensch lebt,
und dem außerzeitlichen Phänomen, in das alles eintaucht“ (S. 139). Die-
ses Werk, das völlig außerhalb des Rahmens der soziorealistischen Vorgaben
stand, gilt auch als eine der bedeutendsten Realisierungen der serbischen
Musik überhaupt. Anlässlich seines Besuchs 1964 in Belgrad sagte Dmitri
Schostakowitsch über die Kantate Pesme prostora: „Das gesamte Arsenal
an moderner Musik verwendete sie für ein großes Ziel. Sie spricht in einer
klaren, überzeugenden Sprache aus der Tiefe der Seele.“ (S. 207.)
Melita Milin bezeichnet die Entstehung der Kantate Pesme prostora: als
Beginn der dritten Schaffensperiode (1956–1967) von Marić, deren Ende die
Autorin mit der Entstehung des „gesprochenen Oratoriums“ Slovo svetlosti
[dt.: Lied an das Licht, 1967] ansetzt. Während dieser Schaffensphase war
Marić als Komponistin sehr produktiv. Für das Sinfonieorchester kompo-
nierte sie die Passacaglia (1957), in welcher sie das Erbe der Balkanregion
(archaischer Volksgesang im Thema) mit der europäischen musikalischen
Tradition (barocke Technik und Form, Ausdrucksmittel des 20. Jahrhun-
derts) verband. Einen besonderen Platz in ihrem Schaffen nimmt der Kom-
positionszyklus Muzika oktoiha [dt.: Die Musik des Oktoechos] ein, der ur-
sprünglich so konzipiert war, dass für jedes einzelne Werk bzw. jeden Satz
eine Tonart des Osmoglasnik [dt.: Oktoechos]4 verwendet werde: Oktoiha I
für Orchester (1958), Vizantijski koncert [dt.: Byzantinisches Konzert für
4Osmoglasje [Oktoechos] ist die Bezeichnung für ein Musiksystem, innerhalb dessen
sich die byzantinische Kirchenmusik und dadurch auch die Kirchenmusik der slawi-
schen Völker entwickelt hat. In der byzantinischen Musiktheorie und -praxis besteht
das Acht-Modus-System aus vier authentischen und vier plagalen Modi („Echos“).
Da jeder Gesang in der byzantinischen Musiktradition einem der acht Modi angehört,
gibt es auch eine eigene Sammlung der Gesänge: den Osmoglasnik oder Oktoih. Die-
ser enthält Gesänge für die Sonntagsliturgien, die der Auferstehung Christi gewidmet
sind. Alle Gesänge im Osmoglasnik sind nach den acht Kirchentonarten (Modi) einge-
teilt. Stevan Stojanović Mokranjac veröffentlichte 1908 sein Buch mit Aufzeichnungen
von Gesängen aus dem Osmoglasnik. Siehe Danica Petrović, Osmoglasnik u muzičkoj
tradiciji Južnih Slovena [dt.: Der „Osmoglasnik“ in der Musiktradition der Südsla-
wen], Musikwissenschaftliches Institut der Serbischen Akademie der Wissenschaften
(SANU), Belgrad 1982.
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Klavier und Orchester, 1959],5 und zwei weitere Werke, die Oktoiha 3 6
bilden sollten: die Kammer-Kantate Prag sna [dt.: Die Schwelle des Trau-
mes, 1961] für Vokalsolisten und Kammerorchester und das Ostinato super
thema octoicha für Klavier, Harfe und Streichquintett (1963). Der Zyklus
blieb unvollendet, da die Komponistin den letzten Teil des Zyklus Simfo-
nija oktoiha nicht fertiggestellt hat. Bei der detaillierten Betrachtung der
genannten Werke hebt Milin hervor, dass Marić den Osmoglasnik bereits
vor dem Zweiten Weltkrieg entdeckt hatte, es in der Nachkriegszeit aber
nicht ratsam war, sich dieser Quelle zuzuwenden. Auf der anderen Seite
zeigte sich in den frühen Fünfzigerjahren in Serbien und Jugoslawien eine
stärkere Offenheit der Gesellschaft gegenüber Themen aus der mittelalter-
lichen Vergangenheit, und bei Marić reifte in dieser Zeit eine Neigung zur
Barockmusik heran sowie zur Musik von Igor Strawinsky und Béla Bartók.
All dies führte zur Herausbildung eines eigenen Stils, in welchem sie eine
gelungene Synthese unterschiedlicher Einflüsse realisierte.
Der Tod ihrer Mutter (1964) nahm Marić sehr mit, und in den dar-
auf folgenden Jahren komponierte sie nicht oder hat möglicherweise die
Kompositionen, die in jener Zeit entstanden sind, vernichtet. Erhalten sind
Magnetofon-Aufnahmen, auf welchen sie ihre Musikimprovisationen und
-rezitationen aus jener Zeit aufnahm, und sie widmete sich besonders dem
Verfassen von kurzen poetischen Formen, dem Zeichnen und Erstellen von
Collagen. Milin hebt hervor, dass Marić in der Zeitspanne zwischen 1967
und 1983 nur die Miniatur Song for the Flute (1976) für die britische Flö-
tistin Anna Pope schrieb, bzw. es sind Partituren anderer Werke, die sie
eventuell schuf, nicht erhalten. Auch wenn diese Zeitperiode von einem
Rückzug in das Privatleben gekennzeichnet ist, wandte sich Marić in die-
sen Jahren einem umfangreicheren radiofonischen Werk zu mit dem Titel
Muzika zvuka [dt.: Musik des Klangs, 1968–1975], das sie jedoch niemals
realisiert hat. Milin kommt zu dem Schluss, dass es eindeutige Elemente
gibt, die diese Periode als vierte Schaffensperiode bezeichnen lassen.
Anfang der achtziger Jahre widmete sich Marić wieder dem Komponie-
ren, ermutigt durch das Wissen, dass ihre früher komponierten Werke in
Konzertsälen lebendig sind, und auch beauftragt seitens von Interpreten,
dass sie für sie ein Werk schreiben möge. Die Uraufführung der Kompo-
5Zunächst geplant als Oktoih 2.
6Die Komponistin nahm später Abstand von solchen Bezeichnungen, vermutlich im
Bewusstsein, dass es ihr nicht gelingen wird, den Zyklus zu vollenden (Milin: S. 154).
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sition Invokacija für Kontrabass und Klavier [dt.: Die Invokation, 1983]
markiert laut Milin den Beginn der fünften und letzten Schaffensperiode
(1983–1996), in welcher mehrere wertvolle Realisierungen für unterschiedli-
che kammermusikalische Besetzung entstanden, die stilistisch aus der drit-
ten Periode herrühren, jedoch mit abgänderter Bearbeitung der Gesänge
aus dem Osmoglasnik, den sie diskret aber dennoch offensichtlich verwen-
det. In dieser Periode komponierte sie auch eine Rezitativ-Kantate für Mez-
zosopran und Klavier Iz tmine pojanje [dt.: Aus der Dunkelheit Gesang,
1984], Monodia Octoicha für Solo-Violoncello (1984) und die Asymptote für
Violine und Streichorchester (1986). Das kompositorische Schaffen von Ma-
rić runden vier kürzere kammermusikalische Werke ab: Čudesni miligram
[dt.: Wundervolles Milligramm], Archaia für Streichtrio (1992), Archaia II
für Bläsertrio (1993) und Torzo [Torso] für Klaviertrio (1996). Die ange-
führten späteren Werke sind in der schweren Zeit des Jugoslawien-Krieges
entstanden und stehen für „raffinierte introspektive musikalische Aussagen“
(S. 240).
Im zweiten Teil des Buches mit dem Titel Ukrštanja [dt.: Kreuzungen]
führt die Autorin in eigenen kurzen Kapiteln kontrapunktisch die „Haupt-
themen“ an, welche sie als entscheidend in der Darstellung des komplexen
Komponistenporträts von Marić erachtet: die Haltung der Komponistin ge-
genüber Serbien und Byzanz als geistliche Heimat, der Osmoglasnik sowie
die Philosophie über die Zeit in der Musik, und anstatt eines Schlusswortes
im letzten Kapitel erforscht sie die „fluiden Grenzen des Modernismus“ in
ihrer Musik.
Im Anhang am Ende des Buches sind neben einer Auflistung der Werke
von Ljubica Marić und einer Bibliografie von Artikeln über sie auch eine
Auswahl an Archivdokumenten angefügt sowie einige repräsentative Arbei-
ten der Komponistin im Bereich der Poesie und bildenden Kunst. Wertvoll
sind auch die beigefügten Notenbeispiele (insgesamt 33), Fotos sowie ei-
ne Chronologie der wesentlichen Ereignisse im Leben von Marić. Das Buch
beinhaltet auch ein Namensregister, eine Biografie der Autorin Melita Milin
auf serbisch und englisch sowie eine Zusammenfassung in englischer Spra-
che. Die Titel der Kompositionen sowie das Jahr von deren Entstehung
wurden vom Furore Verlag aus Kassel übernommen, der ausschließlicher
Herausgeber der Werke von Ljubica Marić war.
Die Monografie von Melita Milin gilt als die erste umfangreiche Studie
über Ljubica Marić und ist eine unverzichtbare Stütze für alle zukünftigen
Forschungen und Deutungen über das Leben und Schaffen dieser Kompo-
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nistin, die in ihren Werken laut der Autorin der Monografie „eine gelungene
Evokation alter Zeiten bewirkt hat unter der Verwendung modernistischer
Ausdrucksformen, die in ihrer Art mit einigen Werken der großen Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts (Igor Strawinsky und Béla Bartók) korrespon-
dieren“. Melita Milin geht zurecht davon aus, dass das Schaffen von Ljubica
Marić in Zukunft auch auf internationaler Ebene mehr Aufmerksamkeit er-
fahren wird.
